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Autor uspoređuje sliku Bogorodica s Isusom iz Strossmayerove galerije 
(SG-528) s berlinskom, istovjetnom mizanscenom Jana Gossaerta i 
frankfurtskom varijantom koja je pripisana Mathiasu Gerungu. Različi­
te kvalitete upućuju na originalnu invenciju Jana Gossaerta, pa je najbli­
že i najpreciznije moguće atribuiranje zagrebačke kompozicije Krugu 
Jana Gossaerta, zvanog Mabuse. U daljem tekstu autor prepoznaje 
ikonografske različitosti derivirane iz iste, zajedničke ideje, kao i speci­
fičnost ikonike Marije s usnulim Krutom na grudima. 
Poslije biskupa Josipa Jurja Strossmayera, Ante Topić Mimara 
naš je najveći donator starih majstora. Njegov prvi dar iz 1967. 
u tri je navrata u cijelosti publiciran. Primljena zbirka izložena 
je 1969. u palači J A Z U , i tom je prilikom tiskan katalog Vinka 
Zlamalika: Izložba djela iz zbirke Ante Topić Mimara . 1 
Umjetnine su razvrstane po školama, a veći dio izložaka pred­
stavljen je dobrim kolor-reprodukcijama, popraćenima poda­
cima o autorima i djelima. Drugo izdanje iz 1971. godine 2 znat­
no se razlikuje. Razdvojene grupacije prati jedinstven tekst, a 
izložbi je pr idruženo još jedanaest novih umjetnina. Ova dva 
kataloga, međut im, ne razlikuju se u atribucijama pojedinih 
djela. Promjene će se pojaviti na t rećem, cjelovitom predstav­
ljanju donacije u okviru izložbe u Muzejskom prostoru »Sto 
godina Strossmayerove galeri je«. 3 Slika koja nas ovdje zanima 
u svim je izdanjima pripisana Joosu van Cleveu, a pod tim ime­
nom nalazimo je i u katalogu stalnog postava Galerije iz 1982. 
godine. 4 U tekstu koji prati crno-bijelu reprodukciju, Vinko 
Zlamalik jako se trudi kako bi opravdao donatorovo opredje­
ljenje za antverpenskog maniristu, nekada znanog kao »Maj­
stor Marijine smrti« (po slikama u Kolnu i Münchenu) . 
Riječ je o malom panelu 5 s poprsjem žene što blago naginje 
glavu prema goloj lijevoj dojci na kojoj drijema dijete. Tam-
nosmeđa kosa, razdijeljena po sredini, na poseban je način 
prepletena s prozirnim velom, koji joj zatvara obris glave. Dva 
uvojka s lijeve strane padaju na goli vrat i draperiju preko ra­
mena. U donjem lijevom uglu naziremo dio tamnoplave halji­
ne preko koje padaju nabori bijele košulje, iznad obnažene 
dojke svezani u čvor. Četiri vidljiva prsta ženine desne ruke 
pridržavaju dječakovo bedro. Obje ručice dijete je položilo na 
dojku te tako stvorilo naslon za uspavanu glavicu. Iznad linije 
njegovih leđa i ramena teče horizontala položenih pramenova 
kose i bjeline ogrtača. Taj dio draperije, pa nastavak siluete po 
dijelovima naslikanih vlasi, u cijelosti djeluje nestvarno ostav­
ljajući dojam kasnije aplikacije. Zlatna pozadina s nizovima 
ciglasto nanizanih kratkih, smeđih i vertikalnih poteza tankog 
kista na ovoj je slici kao greškom prisutna. Ne samo zbog ka­
snijeg nastanka nego i zbog pripadnosti jednom drugom, me-
dijevalnom vokabularu. Jasan crtež, izražajniji u detaljima 
anatomije i igri tkanina nego slikarski »chiaroscuro«, odaje 
početak X V I . stoljeća. Obl ik je naglašen preljevima boje slo­
novače, a mjesta napuštanja lokalnog kolorita u sivim sjenama 
i ružičastim naglascima obraza, usana i bradavice ostaju vjerna 
zaglađenoj deskripciji volumena. Nema nigdje na slici slobod­
nih poteza, s čitljivom strukturom kista. Čak su i nabori tkani­
ne više naznačeni crtežem negoli sugerirani svojstvenom sli­
karskom ekspresijom. 
Kompozicijski elementi neravnomjerno su raspoređeni unutar 
obrisne linije prikazane majke i djeteta. Relativno velike, mir­
ne plohe svijetla majčina lica i tamne haljine ustupaju vizualno 
žarište dječakovu licu i dojci, mjestima guste koncentracije 
linija i oblika. Žariš te je pojačano dijagonalnim postavljanjem 
nabora draperije. Pramen kose što se spušta s lijeve strane ne 
-može uzvratiti vizualnoj »težini« dječakova tijela. 
A k o se slažemo da na sjeveru poslije Jana van Eycka više ne 
možemo govoriti o srednjem vijeku, pojava i korijeni maniriz-
ma ostaju otvoreni istraživačima. 6 Jedna od bitnih osobitosti 
štafelajnih renesansnih Madona jest čvrsta, zatvorena kompo­
zicija, ali tako da je prostorno i vremensko putovanje oka rav­
nomjerno raspoređeno unutar obrisa. Takvih primjera nalazi­
mo mnogo kod Raffaella i njegovih sljedbenika. Problem stil­
skog određenja je sljedeći: da li su pomak ravnoteže i pojača­
vanje detalja unutar tektonske zatvorenosti barokni stupanj 
renesansnog izraza 7 i l i je to već početak manirizma? Dileme 
nestaju kod svjesnog montiranja uvoznih elemenata, najčešće 
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iz Italije, jer sa »sviješću« i »montažom« zakoračujemo u 
drukčiju poetiku. 
Kako je na početku rečeno, ova slika visi u Strossmayerovoj 
galeriji s legendom: Joos van Cleve. Teško bi bilo prikupiti 
komparativni materijal za potvrdu donatorove atribucije. Maj­
stor Marijine smrti u starijoj literaturi svrstavan je među tako­
zvane romaniste kruga flamanskih primitivaca. Duh juga nje­
gova je konstanta, ne samo kad posuđuje motive nego i u mo-
delaciji. Unatoč čestom pretjerivanju s detaljima, crtež omek­
šava svojevrsnim sfumatom, a po tipologiji ženskih lica zaklju­
čujemo da više voli naglašeno izdužene fizionomije s izraže­
nom donjom usnom i onodobnim oduševljenjem za visoko če­
lo i malu bradu. Za morelijansku metodu neupotrebljivo je l i ­
ce žene, jer je silueta lijevog obraza u nekoj prilici nadoslika-
na, 8 pa se moramo obratiti izvornom namazu i sigurnijim deta­
ljima. Dječakove osobine 9 konotiraju jedino opus Jana Gos-
saerta, zvanog Mabuse, 1 0 ali ne nalazimo nikakav drugi jasan 
prilog toj asocijaciji. Obla glava kuštravog spavača kao da do­
lazi s neke fantazmagorije osobenjaka iz Maubeguea. Možda 
bismo i bjelokosnu boju puti kod njega pronašli , no sve su to 
ipak slabi oslonci za promjenu atribucije. 
Ključ za drukčije i potpunije dešifriranje problema pružio nam 
je Ludvig Baldass publicirajući u Pantheonu1 1 jednu dotad ne­
poznatu Madonu. Slika je u privatnoj berlinskoj kolekciji, a 
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po mišljenju gospodina Baldassa predstavlja kasniji rad Jana 
Gossaerta. Nije nam potrebno mnogo da uočimo sličnosti i 
razlike između ova dva djela. Berlinski panel nešto je šireg iz­
reza i hvata cijela dječakova leđa i nogu s majčinom rukom. 
Ženino lice je u smirujućem osmijehu također neznatno nag­
nuto u stranu, a ne samo, kao u našem primjeru, prema dolje. 
Osnovno razlikovanje či tamo u ravnoteži elemenata. Gossaer-
tu ne promiče djetetova težina na desnoj strani slike, pa će 
lijevo gore uzgibati majčinu maramu, a na rame neće spustiti 
samo pramen, nego, grubo rečeno, snop kose. Na taj način 
iznuđuje elipsoidnu putanju oka, a slika postaje u svim dijelo­
vima prvog plana jednako važna. A k o unatoč svim izrečenim 
sličnostima još pomišl jamo da su ova dva djela mogla nastati 
odvojeno jedan od drugoga, treba samo pogledati marame 
preko dekoltea. Mogu l i se jednaki nabori pokazivati samo 
kao varijacija na zadanu temu i l i ćemo priznati da na tome 
mjestu jedna slika citira drugu? 
Jan Gossaert je bio dvorski slikar, vrlo rano i vrlo kratko zate­
čen u antverpenskoj gildi. Osobito su mu zanimljive varijacije 
upravo na temu majke i djeteta u kojima se ne zadovoljava 
jednostavnim rješenjima kao, primjerice, lijevi ili desni kon-
trapost, nego traži nesvakidašnje zagrljaje, iskorake ili ambi­
jente. Danas nam je nemoguće zamisliti da bi on preslikavao 
nekog svoga suvremenika, osobito ne kao dekan dvorske ra-
dionice koji mora biti uzor pomoćnicima. Nažalost, do nas nije 
došao glas o imenima njegovih suradnika, pa se u određenju 
njegova utjecaja moramo zadovoljiti s onim: krug Jana Gos­
saerta. 
Iz literature poznat nam je još jedan citat ove Gossaertove in­
vencije. Slika se 1970. nalazila u frankfurtskoj Galeriji Knoec-
kel pripisana Mathiasu Gerungu. 1 2 Desno od majke »aplicira­
na« je staračka proćelava glava s kratkom, kuštravom bradom. 
Otklone od predloška ponovno možemo na prste izbrojati. Za -
pažamo neznatnu fizionomijsku razliku, i to što frankfurtski 
majstor zaklanja ženino desno uho kosom, a košuljom prekri­
va dojku ispod dječakova lica. U z pitanje o mogućoj naknad­
noj intervenciji »oblačenja« treba napomenuti da je draperija 
košulje pojednostavljeno citirana, odnosno, nisu ponovljeni 
jedino mali, sitni lomovi nabora. O atribuciji ovdje nećemo 
opširnije raspravljati, jer je Mathias Gerung njemački slikar, 
aktivan tridesetih i četrdesetih godina X V I . stoljeća kao ilumi-
nator i crtač kartona za tapiserije dvorca u Neuburgu. Nekoć 
je bio vrlo omiljen među stručnjacima, a već mu je 1920. opus 
razdijeljen Orleysu, Behamu i Breuu. 1 3 U svakom slučaju, oči­
to je riječ o još jednoj varijaciji po kasnom djelu Jana Gossa-
reta, pa možemo reći da su svi ovi primjeri nastali poslije 1530, 
za vrijeme Gossaertovih posljednjih godina prije smrti u 
Bredi. 
Sva ova tri spomenuta slučaja ikonološki se razlikuju. Aureolu 
kao znak svetosti nalazimo jedino na frankfurtskom primjeru, 
i to zajedničku za cijeli prikaz. Siluete glava odraslih lica grani­
če sa segmentom zrakastog kruga na pozadini, pa bez dvojbe 
imenujemo grupu: Sveta obitelj. 1 4 Postavljanje svetog Josipa u 
drugi plan nije samo rezultat posudbe motiva nego i činjenice 
da je njegov autoritet bio vrlo slab na prijelazu X V . u X V I . 
stoljeće, tako da po ikonografiji i ne možemo zaključiti da je 
riječ o naknadnom proširenju osnovne ideje. Naime, riječ je o 
vremenu krajnosti i vrtoglavih amplituda, koje se raspinju od 
mazohističkog uživljenja u Kristovu smrt do gotovo otvoreno­
ga erotskog iskaza Bogorodici, što ga je tako istančano ras­
krinkao Huizinga. 1 5 Upravo ćemo kod njega naći i poglavlje o 
čudnoj , do poruge i podsmijeha zapostavljenoj Josipovoj ulo­
zi . Gotovo je nevjerojatno da se o nekom članu katoličkog 
Olimpa, i to iz prve garniture, može govoriti na način 
Eustachea Deschampsa. 
»U kakvoj je Josif bio sirotinji 
I muci 
I bedi, 
Kada se Gospod rodio? 
Kol iko ga je puta nosio 
I podizao 
U dobroti svojoj. 
Zajedno sa majkom njegovom 
Odveo ga je na mazgi svojoj: 
Video sam ga 
Tako naslikanog; 
U Egipat je otišao. 
Dobri čovek je na slici 
Veoma umoran 
I opremljen 
Jednim plaštom i jednim buretom; 
Štap je stavio na rame, 
Star je i istrošen 
I dovitljiv. 
Nema on praznika na ovome svetu, 
A l i za njim 
Viču: 
To je Josif budalast i!« 1 6 
Iako se ovdje izravno opisuje prizor bijega u Egipat, pokazuje 
se podrugljiv ton prema onome koji ženu služi. Viteški čin sve­
toga Jurja pravi je način uslužnosti ljepšem spolu, a pomoć u 
svakodnevnim, prizemnim situacijama izaziva podsmijeh. Isto 
doba ide još dalje u omalovažavanju nama normalnog odnosa 
muža i žene kraj kućnog ognjišta, tako daleko da će i žene o-
blačiti u h lače . 1 7 Viteška kultura zaboravila je značenje Josipa 
u biblijskom programu. Ne samo po ulozi koju ima u fabuli ne­
go mu i ime nosi značenje Božjega epiteta: O n umnaža. Rano 
kršćanstvo zamjenjuje ga s rimskom Minervom, pa mu kao 
praznik daje 19. ožujka, kao zaštitniku zanatlija. 1 8 S jačanjem 
gradske kulture tijekom prve polovice X V I . stoljeća, prije se­
ljačke i religiozne revolucije, afirmirat će se motiv obitelji kao 
samostalan prizor ili u okviru rodbinstva svete Ane . 
Druge dvije slike s vremenom mogu čak izgubiti svetački ka­
rakter, jer od svih atributa imaju samo Bogorodičinu kombi­
naciju plavo-bijele odjeće. »Plava i bijela, marijanske boje, 
izražavaju izdvajanje iz ovozemaljskih vrijednosti i uzlet oslo­
bođene duše prema Bogu, to jest prema zlatu koje dolazi u 
susret djevičanskoj bjelini, za vrijeme njezina uznesenja u ne­
besko plavetni lo.« 1 9 Ovdje spomenut trokut plavo - bijelo -
- zlatno susrećemo jedino na našoj slici, pa se prema tome po­
stavlja i pitanje njezina naslova Marije s Kristom. Dva su deta­
lja koja potiču ikonografsku sumnju. K o d »uznesenja u nebe­
sko plavetnilo« Marija je nešto ostarjela, a Krist je već dugo 
gore kao tridesetogodišnjak. Dakle , prva dilema je anakroni­
stički susret dojenčeta i njegove majke par desetljeća kasnije. 
Već smo ranije govorili o mjestu vizualnog žarišta, pa sada 
možemo nastaviti započetu misao. Znamo da je renesansa na­
slijedila od R ima , preko srednjega vijeka, prikaz »oslobođene 
duše« na samrti u obličju malog djeteta, a ozbiljno objašnjenje 
takvog izbora nalazimo kod starih alkemičara. Georg von Wel ­
ling 1735. piše: »Ne mogu postići Kraljevstvo Nebesko ako se 
po drugi put ne rod im«, 2 0 što bi značilo ući i proći kroz »mater­
nicu božanske t inkture«, odnosno, na neki način, sebi postati 
otac. Pritom je erotska komponenta na pragu novog doba ne­
zaobilazna, što implicitno potvrđuje i Reay Tannahill: »Sve 
veća popularnost Marije mnogo je dugovala trubadurima, 
cistercitima i franjevcima, kao i plemićima, trgovcima i građa­
nima koji su poručavali umetnička dela i zdanja u njenu čast. 
Ona je bila topla, ispunjena ljubavlju i dobra, manje Hristova 
majka no majka koju bi većina muškaraca želela da ima .« 2 1 U 
alkemijskom vremenu nepotrebno je pitanje prema čijoj je 
majci izražena posesivnost, jer ćemo se svi morati još jedanput 
roditi. Kol iko je blisko polje religiozne i erotske ljubavi nalazi­
mo kod osnivača krunice Alaina de la Rochea (o. 1428-1475). 
Program kršćanstva o veličini ljubavi sveo je na meditacije o 
svakom dijelu Bogorodičina tijela, a svaka riječ Očenaša 
bračna je postelja neke vrl ine. 2 2 To ekvilibriranje između 
religioznog i erotskog prisutno je i na našoj slici u odnosu na­
ručitelja prema prikazu: za života ima pred sobom mali izbor 
meditacija o Mar i j i , a posmrtno se već vidi u blaženstvu svojih 
želja. A k o na ovoj slici u Strossmayerovoj galeriji ipak gleda­
mo malog Krista, a ne dušu preminulog, erotska komponenta 
ne gubi svoju draž. Dječak je zaspao, snom je izdvojen iz rela­
cije žena - p romatrač , pa se ponovno vraćamo konotativnom 
smislu ženske gole dojke. 
Uravnoteženost kompozicije Gossaertova originala ne pruža 
nam vizualno naglašavanje niti jednog posebnog detalja. Mar i ­
jina bijelo-plava odjeća jednostavno je češća i omiljenija na 
sjeveru Evrope, za razliku od talijanske crveno-plave kombi­
nacije, a njezina gola dojka atribut je ikonografskog tipa M a -
riae lactans. Ikonika dojilje zabilježena je po karakteristikama 
i razvoju kroz povijest u svim važnijim leksikonima i ikono-
grafskim pregledima. 2 1 Vrijeme internacionalne gotike uvelo 
je u povijesti slikarstva zasebnu podvrstu, takozvanu Djevicu 
poniznosti. Marija sjedi na ledini i doji malog Krista, a varija­
cije su u likovima koji im prave druš tvo . 2 4 Druga podgrupa 
karakteristična je za renesansno X V . stoljeće u burgundskom 
vojvodstvu, a u literaturu je ušla pod naslovom Bogorodica s 
Kristom u apsidi. 2 5 Redom je i ovdje riječ o varijaciji dojilje, s 
time što je ambijent dom Božji, odnosno roj konotiran anđeli­
ma s glazbalima i pjesmom. 
Treća podvrsta Galaktotrophusae, o kojoj je u ovoj studiji i 
riječ, varijanta je s usnulim djetetom na grudima. Mogućnost 
očitavanja ikonike kao varijacija Eleusae otpada po prilože­
nom primjeru Joosa van Clevea. 2 6 Krist spava, a Marijina ge­
sta desnom rukom prema goloj dojci otkriva njezine dojiljske 
nakane prije ili poslije zatečenog prizora. 
Ikonografija naše slike jednaka je onoj na slici pripisanoj Cor-
neliusu van Cleveu, s aukcije u bečkom Dorotheumu 1957. go­
dine. 2 7 Poznavajući taj primjer i sva dosad citirana djela mora­
mo postaviti veliko pitanje u autorsko opredjeljenje stručnja­
ka briselske Galerie Robert Finck. Naime imali su 1962. na 
prodaji jednu Mariju s uspavanim Kristom ispred zlatne poza­
dine, a pripisali su je Quentinu Massysu. 2 8 Po takvom autor­
skom rasporedu briselska bi ploča trebala biti prauzor daljim 
varijacijama. S ikonografskoga gledišta moramo izreći sumnju 
u Massysovo prisustvo, jer je očita kvaliteta ovdje citiranog 
originala i šematizam kasnijih preslika. Dva posljednja primje­
ra ne pružaju nam nova mizanscenska rješenja, a u velikoj se 
mjeri odvajaju od problematike autorstva panela iz Stros­
smayerove galerije. Vjerojatno će ostati trajnom nepoznani­
com kvantitativna zastupljenost ove naše inačice Mariae lac-
tans, jer prirodnom nestanku radova za vrijeme vremenskih i 
ljudskih kataklizmi, treba pridodati i cenzuru kasnijih stoljeća. 
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dischen Maniristen, Leipzig, 1921) i romanizmu (vidi: Die nieder­
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26 
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Cambridge, Fitzwilliam Museum. 
27 
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Summary 
Đuro Vanđura 
A Painting from the Circle of Jan Gossaert 
in the Strossmayer Gallery 
The author compares the painting Virgin with Jesus from the 
Strossmayer Gallery (SG-528) with the Berl in, identical mise-
-en-scene by Jan Gossaert and the Frankfurt variant which has 
been ascribed to Mathias Gerung. Difference of quality implies 
an original invention of Jan Gossaert, therefore the closest and 
most precise attribution of the Zagreb composition is to the 
Circle of Jan Gossaert, called Mabuse. Further in the text the 
author recognizes iconographic differences derived from the 
same, common idea, as well as the specific features of iconicity 
of Mary with the sleeping Christ Chi ld on her breast. 
